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IZVLEČEK 
Diplomska naloga raziskuje nadrealistično gibanje na področju filma. Ljudje uporabljajo 
besedo »nadrealistično« za opisovanje stvari, ki niso resnične ali pa so preveč čudne, da bi 
bile resnične. Vendar nadrealizem ni bil le umetniška smer, šlo je za filozofijo, politiko in 
revolucijo. Nadrealizem označuje gibanje. Zadeva predvsem skupino ljudi, osredotočenih 
na svet sanj, s katerimi bi ustvarili novo resničnost, ki bi presegala realistično in 
nadrealistično.  
Da bomo razumeli pojem nadrealizem, moramo razumeti okoliščine, ki so vodile v nastanek 
gibanja. To so dogodki prve svetovne vojne, ki so spremenili vse, kar so ljudje do takrat 
poznali, skupina DADA, ki je ustvarjala umetnost, skozi katero je izkazovala upor proti 
razmeram v meščanski družbi, pa tudi dogodki druge svetovne vojne ter pomembne 
osebnosti, kot so Sigmund Freud, Andre Breton, Salvador Dali, ki so poskrbeli za njegov 
nastanek. Vsi ti pomembni dejavniki so pripeljali do nadrealizma, kot ga poznamo danes. 
V obdobju nadrealizma sta se razvila dva različna načina ustvarjanja, ki so ju nadrealisti 
uporabljali za upodabljanje svoje podzavesti: avtomatizem in veristični nadrealizem.  
Umetniki so z uporabo fantazijskih in sanjskih podob v različnih medijih ustvarjali dela, v 
katerih so svoje notranje misli razkrivali na čudaški, simbolični način, odkrivali tesnobo in 
jo analitično obravnavali z vizualnimi sredstvi. V nadrealizmu so zraven filma pomembni 
tudi slikanje, fotografija, literatura in kiparstvo.  
Nadrealizem je bilo prvo literarno in umetniško gibanje, ki se je resno povezalo s 
kinematografijo. Nadrealistične umetnike je film pritegnil kot medij za izražanje. Film je dal 
možnost, da izzovejo in oblikujejo mejo med fantazijo in resničnostjo, zlasti s prostorom in 
časom. Kot sanje, ki so jih želeli uresničiti, film ni imel meja ali pravil.  
Skozi analizo nadrealističnih filmov ugotovimo njihovo sestavo in tematiko, kar je bilo 
ključnega pomena za ustvarjanje praktičnega dela diplomske naloge.  
 
Ključne besede: nadrealizem, video, film, sanje, podobe  
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ABSTRACT 
The thesis explores the surrealist movement in the field of film. People use the word 
surrealistic to describe things that are not real or too weird to be true. However, surrealism 
was not just an artistic direction, it was about philosophy, politics and revolution. Surrealism 
was a movement, a group of people who were focused on the world of dreams to bring about 
a new reality, that would surpass the real and the surreal.   
To understand the concept of surrealism, we must understand the circumstances that led to 
its emergence. The events of World War I that changed everything that people knew until 
then, the DADA group that made art through which they displayed resistance to the situation 
in bourgeois society, the events of World War II and the important personalities who took 
care of the emergence of surrealism. These are all extremely important factors leading to the 
form of surrealism that is known today.   
During the period of Surrealism, two different ways of creating art were developed. Methods 
that were used by the Surrealists to render their subconscious were veristic surrealism and 
automatism.  
Using fantasy and dream imagery, artists created works in a variety of media, revealing their 
inner thoughts in an eccentric, symbolic way, discovering anxiety and treating it analytically 
through visual means. Beside film, important mediums for artistic expression in Surrealism 
are also painting, photography, literature and sculpture.   
Surrealism was the first literary and artistic movement to make a serious connection with 
cinema. Surrealist artists were interested in film as a medium of expression. Film gave them 
the opportunity to challenge and draw the boundaries between fantasy and reality, especially 
with space and time. Like a dream they wanted to realize, film had no boundaries or rules.   
In the analysis of surrealist films, we find out their composition and topics, which help us to 
create the practical part of the thesis.  
 
Key words: surrealism, video, movie, dream, images  
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1. UVOD   
V diplomski nalogi bomo najprej raziskali pojem nadrealizem, in da bi razumeli le-tega, 
moramo najprej razumeti okoliščine, v katerih je nastal. Najprej bomo pogledali dogodke 
prve svetovne vojne, ki je močno vplivala na življenja ljudi v tistem obdobju. Pogledali 
bomo skupino DADA, ki se je takrat izoblikovala in ustvarjala umetnost, skozi katero je 
izkazovala upor proti razmeram v meščanski družbi. Raziskali bomo tudi druge pomembne 
dogodke, kot je druga svetovna vojna, in umetnike, ki so ustvarili nadrealizem v takšni 
obliki, kot nam je znan še danes. 
V diplomski nalogi bomo predvsem raziskali nadrealistično gibanje na področju filma. 
Ljudje uporabljajo besedo nadrealistično za opisovanje stvari, ki niso resnične ali preveč 
čudne, da bi bile resnične. Vendar nadrealizem ni bil le umetniška smer, šlo je za filozofijo, 
politiko in revolucijo. Nadrealizem je gibanje skupine ljudi, ki so bili osredotočeni na svet 
sanj, da bi z njimi ustvarili novo resničnost, ki bi presegla realistično ali nadrealistično.  
Pogledali bomo metode, s katerimi so nadrealisti poskušali doseči in upodobiti svojo 
podzavest. Razvili so dva načina: avtomatizem in nadrealizem.  
Raziskali bomo, katere medije so umetniki uporabljali za ustvarjenje fantazijskih in sanjskih 
podob in s katerimi so svoje notranje misli razkrivali na ekscentrični, simbolični način, 
odkrivali tesnobo in jo analitično obravnavali z vizualnimi sredstvi. V nadrealizmu so zraven 
filma pomembni tudi slikanje, fotografija, literatura in kiparstvo.  
Najbolj se bomo osredotočili na nadrealistični film in kako je ta spremenil način ustvarjanja, 
ki je do tedaj vladal v umetnosti. Film jim je dal možnost, da izzovejo in oblikujejo mejo 
med fantazijo in resničnostjo, zlasti s prostorom in časom. Kot sanje, ki so jih želeli 
uresničiti, film ni imel meja ali pravil. Pogledali bomo več nadrealističnih filmov iz različnih 
obdobij zadnjih sto let, izmed katerih bomo analizirali štiri. Na kratko bomo pogledali 
okoliščine njihovega nastanka ter analizirali njihovo vsebino.  
V analizi nadrealističnih filmov ugotovimo njihovo sestavo in tematike, kar nam bo 
pomagalo, da bomo lahko prešli na praktični del diplome, kjer bomo ustvarili modni video 
v stilu nadrealizma.   
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2. OPREDELITEV NADREALIZMA 
Kot zapisano v knjigi Surreal Beckett, je Mary Ann Caws obdobje med letoma 1880 in 1980 
v zahodni Evropi imenovala »stoletje izmov«. V tem obdobju so se pogosto in z navdušenjem 
ponavljali manifesti, ki so razglaševali simbolizem, dadaizem, futurizem, ekspresionizem, 
primitivizem, kubizem, konstruktivizem, nadrealizem, vitalizem ter seveda fašizem in 
komunizem. Nadrealizem je bil eno najpomembnejših in najbolj razširjenih gibanj. 
Pravzaprav piše Caws: »Nobeno gibanje v francoskem modernizmu ni imelo večjega vpliva 
na kulturno življenje« (Friedman, 2018).           
Pesnik Guillaume Apollinaire je bil prvi, ki je uporabil izraz »nadrealist« leta 1917 za opis 
baleta Parada, ki so ga napisali Pablo Picasso, Leonide Massine, Jean Cocteau in Erik Satie. 
Beseda pa se je tudi pojavila v njegovi lastni drami Les Mamelles de Tirésias (The case for 
surrealism, 2017). 
                                             
Ljudje uporabljajo besedo nadrealistično za opisovanje stvari, ki niso resnične ali so preveč 
čudne, da bi bile resnične. Vendar nadrealizem ni bil le umetniška smer, šlo je za filozofijo, 
politiko in revolucijo. Nadrealizem kot gibanje je bila skupina, katere člani so bili 
osredotočeni na svet sanj, s katerimi so želeli ustvariti novo resničnost, ki bi presegala pojma 
realistično in nadrealistično (Surrealism the big ideas, 2018). 
Slika 1: Kostum, ki ga je za balet Parada 
ustvaril Pablo Picasso (1917) 
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Da bomo razumeli nadrealizem, moramo razumeti Pariz v zgodnjem 20. stoletju. Večinsko 
prebivalstvo Pariza v teh letih je bilo vzvišeno in živelo življenje, ki se je strogo držalo pravil 
družbe. Z izbruhom prve svetovne vojne se je spremenilo vse, kar so do takrat poznali 
(Surrealism the big ideas, 2018). 
Andre Breton, ki ga občasno označujejo za »papeža« nadrealizma, je bil v času izbruha vojne 
mlad pesnik. Bil je poslan v vojsko ter služil kot vojni zdravnik, videl je nasilje, bolezni ter 
številne smrti, kar mu je pustilo resne posledice, saj je v teh okoliščinah živel 4 leta. Vojaki 
v tem obdobju so doživljali propade celotnih mest, bili so napadeni s plinom ali živi zgnili v 
vojnih jarkih. Skoraj 60 % moških, ki so sodelovali v vojni, je utrpelo trajne posledice, do 
konca vojne pa je bilo 38 milijonov ljudi pogrešanih, ranjenih ali umorjenih  (Surrealism the 
big ideas, 2018). 
                                          
Po vojni je bila Evropa v razsulu, vsi ki so preživeli vojno, pa so bili prestrašeni. Vse, kar je 
bilo poznano pred vojno, je bilo uničeno, kar je številne vodilo v dvom o družbi, v kateri 
živijo. Ljudje so začeli iskati drugačne načine življenja. Tako so Breton in njegovi prijatelji 
ugotovili, da če se je tradicionalen in racionalen način življenja zaključil, je čas, da poiščejo 
nekaj novega (Biaz, Stone 2007) (Surrealism the big ideas, 2018). 
Začeli so se upirati nadzoru, vladi, cerkvi in bogatim članom družbe, počeli so vse, kar so 
lahko, da bi uničili družbeni red. Pridružili so se agresivni skupini DADA, ki je ustvarjala 
umetnost, skozi katero je izkazovala upor proti razmeram v tedanji meščanski družbi. Uprli 
so se vsakomur, ki jim je narekoval, kako morajo živeti svoja življenja (Surrealism the big 
ideas, 2018). 
Slika 2: Andre Breton (1924) 
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Bilo je predvsem interdisciplinarno gibanje, ki se je povezovalo z literaturo in vizualno 
umetnostjo, njegove manifestacije so pa se pojavile tudi v filmu in glasbi. Zanj je bilo 
značilno eksperimentiranje in odkritost. To je bila svojevrstna zvrst umetnosti, toda Breton 
in njegova družba so mislili, da je to edini način, kako se izogniti ponovni vojni. Imeli so 
idejo in željo prepričati druge, da se odpovedo svojemu dosedanjemu načinu življenja. 
(Friedman, 2018). 
Sigmund Freud je prvi identificiral podzavest kod del našega uma. Rekel je, da zavedni um 
vsebuje misli, za katere vemo, da obstajajo, ampak je le majhen delček tega, kar se dogaja v 
naših glavah. Drugi, veliko večji del možganov, ki vsebuje vse naše podzavestne misli, je 
zelo globok in skrit ter poln stvari, ki se jih ne zavedamo. Ta skriti del žene naše strahove, 
želje, gnus in nenavadne ideje. Te ideje so pritegnile nadrealiste, saj so menili, da ko ljudje 
zavržejo nezavedni del svojega uma, ostanejo brez ravnotežja, kar povzroči grozne stvari, 
kot so vojne. Zato so nadrealisti poskušali doseči podzavestni um, vzpostaviti ravnotežje in 
tako preprečiti ponovne vojne (Surrealism the big ideas, 2018). 
Nadrealizem je psihoanalizi dajal zelo drugačna vrednostna načela, teorije in metode. Na 
primer, medtem ko je bil za Freuda avtomatizem preprosto diagnostično orodje, je za 
nadrealiste predstavljal osrednjo pot do nezavednega. Podobno, kjer je Freud trdil, da je treba 
primitivna nagnjenja in želje podzavestno preveriti in civilizirati z zavestnim (jazom) in 
vestjo (nadjazom), so nadrealisti zagovarjali svobodo pred vsemi omejitvami in tabuji (The 
case for surrealism, 2017). 
Zamisel o avtomatizmu se je prikupila umetnikom, ki so v svojem delu iskali osvoboditev 
od racionalizma in popolno ustvarjalno svobodo. Tako ni presenetljivo, da so se mnogi 
umetniki pogosto zgledovali po podobno mislečih gibanjih, kot so kubizem, ekspresionizem 
in postimpresionizem. Tako je Breton v Parizu zbral druge podobno misleče, s katerimi je 
ustvaril skupino, ki se je poimenovala nadrealisti (Surrealism the big ideas, 2018). 
Slika 3: Fotografija skupine DADA (1920) 
Od leve proti desni, zadnja vrsta: Louis Aragon, Theodore Fraenkel, Paul Eluard, Emmanuel Fay. Druga 
vrsta: Paul Dermée, Philippe Soupault, Georges Ribemont-Dessaignes. Sprednja vrsta: Tristan Tzara Celine 
Arnauld, Francis Picabia, André Breton. 
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Leta 1924 je Breton napisal prvi nadrealistični manifest, v katerem je skupino tudi uradno 
poimenoval nadrealisti. V knjigi je zapisal njihova načela. To pogosto jemljemo kot začetek 
formalnega nadrealističnega gibanja. Bretonov manifest je poudarjal tehniko avtomatizma 
kot osrednjo v nadrealistični praksi (Friedman, 2018). 
                                 
Podzavestni um komunicira z nami skozi simbole, ki se upodabljajo v naših sanjah. 
Nadrealisti so se osredotočili na svet sanj, hkrati pa so zavračali družbene zahteve, ker so 
imele smisel. Podpirali in sprejemali so misli, ki niso imele smisla. Zanje je bilo 
sprejemljivo, da je človeka strah ali da je šokiran. Umetniki so z uporabo fantazijskih in 
sanjskih podob ustvarjali dela v različnih medijih, kjer so svoje notranje misli razkrivali na 
ekscentričen, simboličen način, odkrivali tesnobo in jih analitično obravnavali z vizualnimi 
sredstvi. 
Člani skupine so ustvarjali skupaj in posamično, avtomatizem kot proces je bil njihov način 
ustvarjanja v vzdušju, ki so ga ustvarjale pogoste razprave in spori (Surrealism the big ideas, 
2018). 
Gibanje nadrealistov se je hitro razširilo po Evropi, skozi medije nadrealističnih revij, knjig, 
filmov in razstav. Nadrealizem je hitro postal mednarodno gibanje, privlačen za ustvarjalce 
z vsega sveta, ki so si delili to agresivno zavračanje običajnih umetniških in moralnih 
vrednot. Zelo je vplivalo na kulturno življenje mnogih držav v medvojnih letih in pozneje 
(Biaz, Stone, 2007). 
Pomemben ustvarjalec v nadrealizmu je bil tudi Salvador Dali. V času, ko se je odvijala prva 
svetovna vojna, je bil Dali le otrok, otroštvo je preživel v Španiji, zato ni delil travmatičnih 
izkušenj, ki so jih preživeli zgodnji nadrealisti. 
V poznejšem življenju je bil kot študent umetnosti naklonjen nadrealizmu in mu sledil od 
daleč, spremljal pa je tudi Freuda in njegovo pisanje. 
Slika 4: Nadrealistični manifest 
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Do takrat, ko se je Dali preselil v Pariz, je v nadrealizmu že vladala kriza. Bretonove 
prioritete so se spremenile, želel je, da je njegova skupina bolj politična. Njegova vizija je 
bila, da bi uporabljal umetnost in politične akcije ter s tem spremenil svet, vendar se vsi niso 
strinjali z njim, zato je te ljudi odstranil iz svoje nadrealistične skupine (Surrealism the big 
ideas, 2018). 
                                  
Dali je bil eden redkih umetnikov, ki je ustvaril vsaj nekaj v vsaki zvrsti umetnosti, svoje 
najgloblje misli in težave je izlil v svoja dela, namesto da bi jih zakopal globoko vase. 
Umetnost je uporabil, da se je popolnoma izrazil. Dali je užival čas, ki ga je preživel v 
skupini nadrealistov v Parizu, kljub temu pa se je po 10 letih sodelovanja, ko se je pojavila 
grožnja nove vojne in so nadrealisti postali ponovno resni in politično usmerjeni, odselil v 
Ameriko (Surrealism the big ideas, 2018).  
Breton je menil, da naj bi bilo nadrealistično ustvarjanje namenjeno revolucionarnemu 
gibanju in ne zaslužku, s čimer se Dali ni strinjal.  
Dali je nadrealizem predstavil Ameriki, ki mu je omogočila nešteto priložnosti za 
ustvarjanje. Nadrealizem je bil sprejet z navdušenjem in tako postal del trajne kulture 
(Surrealism the big ideas, 2018). 
Iz Evrope so v času vojne pobegnili tudi mnogi drugi nadrealisti, saj je niso mogli ustaviti, 
tako da je njihova skupina počasi razpadla. Številni trdijo, da se je nadrealizem kot 
prepoznavno kulturno gibanje končal z Bretonovo smrtjo leta 1966. Drugi menijo, da ostaja 
pomembna sila še danes. 
Slika 5: Salvador Dali 
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3. UMETNIŠKE ZNAČILNOSTI NADREALIZMA  
Umetniki so z uporabo fantazijskih in sanjskih podob ustvarjali dela v različnih medijih, v 
katerih so svoje notranje misli razkrivali na ekscentričen in simboličen način, odkrivali 
tesnobo in jo analitično obravnavali z vizualnimi sredstvi. 
3.1 Slikarstvo 
Obstajala sta dva sloga, ki sta odlikovala nadrealistično slikarstvo. Tisti, ki so slikali v 
realističnem slogu (veristični nadrealizem), in tisti, ki so slikali v bolj abstraktnem slogu 
(avtomatizem). Oba sloga sta na različne načine poskušala doseči misli in podobe, ki so se 
dogajale v slikarjevi podzavesti. Čeprav se je večina nadrealistov v veliki meri zanašala na 
avtomatizem kot način, kako se dotakniti nezavednega uma, so umetniki podobe uma 
upodabljali z različnimi tehnikami ustvarjanja. Kot kolaž, s katerim so sestavljali različne 
slike iz revij, katalogov, knjig in podobnih virov. Takšen način ustvarjanja podob je prvi 
uporabil Max Ernst. To je bil tudi prvi način ustvarjanja del v slogu avtomatizma. Uporabljal 
je »frottage« (drgnjenje) in »grattage« (praskanje) za ustvarjanje del. Obstajali so tudi drugi 
načini ustvarjanja nadrealističnih avtomatističnih del (Surrealism). 
Veristični nadrealizem in avtomatizem se medsebojno ne izključujeta. Miro je na primer v 
enem delu pogosto uporabljal obe metodi in ju tudi med seboj dopolnjeval. Slog 
prikazovanja umetnin ni bil pomemben, pomembno je bilo, da je končni izdelek gledalca 
presenetil in zmedel (Surrealism).  
Slika 6: Max Ernst – Celo mesto (1934) tehnika »frottage« Slika 7: Max Ernst – Gozd in golobica 
(1927) tehnika »grattage« 
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3.2 Fotografija 
Umetniki tega obdobja so začeli raziskovati nove revolucionarne fotografske tehnike – 
umetnika Man Ray in Maurice Tabard sta uporabljala dvojno osvetlitev, kombinirano 
tiskanje, solarizacijo in obrnjeno tonalnost. Drugi fotografi so uporabljali tudi vrtenje kamere 
ali podobne metode popačenja za upodabljanje bizarnih slik, ki so motile gledalčevo 
prepoznavanje stvari in nakazale prekrivanje sanj in resničnosti. (Surrealism). 
Povezava fotografije z nadrealizmom je v njeni sposobnosti, da materialni svet predstavlja 
na čudne in abstraktne načine. Fotografija je zaradi enostavnosti, s katero je umetnikom 
omogočala ustvarjanje nenavadnih slik, zavzela osrednjo vlogo v nadrealizmu.  
Veliko fotografij tega obdobja je vključevalo tako podobe kot besedilo, saj so lahko s tem 
nosile umetnikov namen do gledalca. S posnemanjem revij in časopisne industrije so lahko 
umetniki oglaševali umetnost (Surrealism).  
Slika 11: Man Ray – Ingresova 
violina (1924) 
Slika 10: Marcel Duchamp – Razmnoževanje prahu (1920) 
Slika 9: Maurice Tabard – 
Révélateur Tachiste (1930) 
Slika 8: Maurice Tabard – Mac Orlan, Oeuvres 
Poetiques (1930) 
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3.3 Kiparstvo 
Kiparstvo v obdobju nadrealizma je nastalo zaradi želje, da bi materializirali to, kar leži pod 
površjem. Kiparstvo je omogočilo umetnikom izražati njihove provokacije s tem, da je 
prisililo ljudi, da so videli fizične podobe, ki so predstavljale tabuje ali težave, ki so drugače 
obstajali le izven nam vidnega. Namesto (le) slike so lahko zdaj umetnikovo podzavestno 
ustvarjanje videli v tridimenzionalnem prostoru in se ga dotaknili. (Surrealism). 
V nadrealističnem kiparstvu sta obstajali dve glavni veji oblikovanja: tako imenovani 
»biomorf« – to je prikazovanje abstraktnih oblik in form, ustvarjenih z organskimi 
čustvenimi asociacijami, ter »objet trouvé« – ki je prikazoval kompozicije naključnih 
elementov, izbranih brez premisleka ali načrtovanja.  
To nam daje dvojni pogled v delovanje domišljije, ko poskušamo materializirati podzavest, 
obe pa predstavljata nenačrtovani avtomatični proces nadrealizma (Surrealism).    
Slika 14: Salvador Dali – Telefon jastog (1936) Slika 13: Hans Arp – Srajca in vilice (1922) 
Slika 12: Meret Oppenheim – Object (1936) 
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3.4 Film 
Nadrealizem je bilo prvo literarno in umetniško gibanje, ki se je resno povezalo s 
kinematografijo. Bilo je tudi gibanje, ki so ga kritiki in zgodovinarji v veliki meri zanemarili.  
Nadrealistične umetnike je film zanimal kot medij za izražanje. Spoznali so, da je filmska 
kamera lahko sanjsko zajela resnični svet, ki ga njihova peresa in čopiči niso mogli: 
prekrivanja, hitra gibanja, počasna gibanja, obratno gibanje, stop-motion, bliskavice 
objektiva, veliko globino polja, plitko globino polja in bolj bizarne trike fotoaparata lahko 
spremenijo izvirno sliko pred objektivom v nekaj novega. (Surrealism). 
Film jim je dal možnost, da izzovejo in oblikujejo meje med fantazijo in resničnostjo, zlasti 
s prostorom in časom. Kot sanje, ki so jih želeli uresničiti, film ni imel meja ali pravil. Film 
je zagotavljal bolj prepričljive iluzije od svojega najbližjega tekmeca, gledališča. Bili so prvi, 
ki so resno vzeli podobo med imaginarnimi podobami filma, sanjami in nezavednim.   
Nadrealistični filmi pogosto pustijo, da se nam šokantne podobe ohranijo v naši podzavesti, 
lahko nam tudi odvzamejo berljivo pripoved. Ekran postane portal, skozi katerega gledalec 
potuje tja, kjer ga pravila in socialne norme ne morejo več voditi po tem, kar je dovoljeno in 
kar ne. Filmi raziskujejo sočasne predloge neskladnih podob, ki v »normalni« resničnosti 
nikoli ne bi vplivale ena na drugo ali bile povezane, kot so npr. oblak in britvica, klavir in 
gnilo truplo osla, Jezus Kristus in seksualni sadizem.  
André Breton je dejal: »Nadrealizem temelji na verovanju v vrhunsko resničnost nekaterih 
oblik prej zanemarjenih asociacij, v vsemogočnost sanj ...« Po tej definiciji so resnični 
nadrealistični filmi tisti, ki ustvarjajo simulacijo sanj. Posnemajo samo mehaniko sanj, v 
katerih sanjač nima volje in v katerih so slike in dejanja osvobojeni logičnega filtriranja, 
tradicionalnih funkcij, linearnih sekvenc in stilizirane estetske lepote (Surrealism) 
(Richardson, 2006). 
Slika 15: Jean Cocteau – The Blood of a Poet Slika 16: Germaine Dulac – La Coquille Et Le 
Clergyman (1928) 
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4. ANALIZA NADREALISTIČNIH  FILMOV 
4.1 Un Chien Andalu (Andaluzijski pes) – 1929 
Un Chien Andalu je kratki nemi film, ki sta ga ustvarila Španca Luis Buñuel in Salvador 
Dalí. Film nima zgodbe, scene si sledijo brez nekega predvidljivega sosledja ali smisla, kar 
pa je bil tudi cilj nadrealistov – zmesti občinstvo. Je eden najbolj znanih kratkih filmov, ki 
navdušuje množice še 90 let od njegovega nastanka. Veliko gledalcev v filmu poskuša najti 
nek pomen, medtem ko drugi ugibajo, ali ta sploh obstaja.  
Scenarij za film je bil sestavljen v šestih dneh in fokusiran na temelju čustev brez kakšne 
koli logike. Za snemanje sta porabila 10 dni. V filmu ni bila glavna zgodba, temveč občutki, 
ki so nastali ob gledanju podob na ekranu (Richardson, 2006). 
Film se začne z najbolj znano sceno, v kateri britev prereže oko in s katero nagovarja 
gledalce, naj si ogledajo film. V naslednji sceni naenkrat skočimo v obdobje ki se dogaja 8 
let kasneje, čeprav se osebe ne spremenijo. Vidimo mladeniča, oblečenega v nuno, ki vozi 
kolo. Izraža skrite želje, ki jih javnost ne odobrava. Preskoki iz ene scene v drugo so zelo 
podobni dogajanju v človeških sanjah, kjer se oblike pogosto prelivajo iz ene v drugo, ne da 
bi to imelo kakšen pretiran smisel. Te scene tudi časovno nimajo smisla, saj je veliko 
skakanja iz enega časovnega obdobja v drugega, ne da bi se liki spremenili (postarali). Vsaka 
scena v filmu ima nek svoj skriti pomen ali simbol, ki ga prikazuje. Film ima zraven različnih 
simbolov, med katerimi smo dva že omenili, še mnogo drugih, ki se pojavljajo skozi scene. 
So pa nekateri bolj prisotni kot drugi.  
 
Film je želel prikazati potlačene notranje želje ljudi, saj so verjeli, da za vsemi stvarmi na 
svetu stojijo želje po spolnosti. Spolnost je tu s pomenom poželenja, s pomenom ljubezni, 
naklonjenosti in s pomenom akcije, moči ali energije, ki stoji za vsakim početjem.  
Slika 18: Oko in britvica Slika 17: Roka in mravlje 
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Podoba rok se ponavlja skozi celoten film, te roke simbolizirajo fetiše. Roka je nekaj, kar 
lahko daje človeku tako dobre kot slabe občutke. Roke so moške in otipavajo žensko. Tudi 
podobe pazduh se vežejo na spolnost in željo po nasprotnem spolu.        
Ena osrednjih tem filma je tudi Cerkev, ki je nadzorovala družbeni sistem, in kot so jo v času 
renesanse zanikali takratni slikarji, so jo v nadrealizmu zanikali ustvarjalci filmov. Zato v 
filmu vidimo veliko simbolov, ki se navezujejo na Cerkev. Ti so: kravata, ki prikazuje 
satiričen pogled na Cerkev, saj je prišla iz krščanske vere in predstavlja križ; scena z osli, ki 
so predstavljeni kot sveta žival – ti osli nimajo oči, zato prikazujejo slepa pravila, ki jih 
zahteva Cerkev (Richardson, 2006). 
Pogost motiv so tudi žuželke. Mravlje predstavljajo razpad tako na mentalni kot fizični ravni 
zaradi izpolnitve neetičnih želja. Molj in metulj – molj se spremeni v metulja, zato je ta lahko 
prispodoba za preobrazbo v filmu. Kobilica in kačji pastir – v zadnji sceni vidimo par, 
zakopan v pesek, moški ima na rami kačjega pastirja in zraven sebe kobilico. Oba prikazujeta 
podzavestne misli, ki se jih ne zavedamo več, ko pridejo na površje (Richardson, 2006). 
                  
 
Čeprav je film prvotno imel drugačen zaključek, v katerem bi insekti pojedli igralca, se ta 
finančno ni izšel, zato na koncu filma vidimo igralca, kako se sprehajata po plaži. Buñuel je 
celoten film sestavil sam v svoji kuhinji brez kakšne koli opreme. 
 
Slika 19: Molj 
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Ker gre za nemi film, ni nekakšnega koli drugega zvoka kot glasba. Ta je uporabljena, da ob 
pravih trenutkih gledalca navduši, sprosti, vznemiri in podobno. Zato smo na začetku filma 
pozdravljeni z navdušeno glasbo, ki nam pove, da se bo nekaj zgodilo. Glasba v sceni, v 
kateri je oče razočaran nad sinom, dobro opisuje dogajanje. Potem je tu glasba, ki jo slišimo, 
ko oseba umre in ko je ženska nadlegovana – ta glasba je žalostna (Richardson, 2006). 
Ta film je bil prvi, ki je javnosti pokazal, da umetnost ni namenjena samo užitku, temveč 
tudi temu, da nas vznemiri in v nas prebudi naše najgloblje misli in želje. Da je uspel, nam 
dokazuje dejstvo, da nas danes scene, prisotne v filmu, skoraj ne šokirajo več.  
                                  
 
  
Slika 20: Zakopana v pesku 
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4.3 La Jetée (Mesto slovesa) – 1962 
Nadrealizem je imel velik vpliv na generacijo režiserjev, ki so začeli delati v filmu takoj po 
drugi svetovni vojni. To je bil zelo pomemben dejavnik, ki je močno vplival na 
dokumentarne filme Chrisa Markerja. Čeprav ni neposredno sodeloval z nadrealisti, je bil 
globoko navdihnjen z njihovim duhom. Mnogi pravijo, da so njegovi dokumentarni filmi 
nadrealistični v vsem, le v imenu ne.  
Raziskovanje tem spomina in časa je to, kar povezuje Markerja z nadrealisti. Z njimi deli 
tudi mnenje, da čas ni dan kot predmet, skozi katerega potujemo, temveč navzočnost, ki 
ustvarja fizično obliko, skozi katero neka dejavnost obstaja na dani lokaciji. Z nadrealisti si 
je blizu tudi zato, ker vidi svet v plasteh, ki jih je potrebno raziskati. To je očitno v filmu La 
Jetee. To je njegov film, ki je najbližje čisti nadrealistični perspektivi.  
V filmu je življenje predstavljeno takšno, kot je bilo za nadrealiste, zavito v labirint možnih 
resničnosti. Film je skoraj v celoti ustvarjen iz fotografij, razen nekaj sekund dejanskega 
filma. Fotografije so sestavljene tako, da pripovedujejo zgodbo, skozi katero pripovedovalec 
razlaga dogajanje. Prehodi med fotografijami dajejo filmu dramatičen ritem, saj se pojavljajo 
v različnih časovnih presledkih (Richardson, 2006). 
Zgodba se začne z dogodki, ki jih je glavni igralec doživel kot otrok, ko je videl na letališču 
v Parizu nekaj, kar je ostalo globoko v njegovem spominu. Kasneje je izvedel, da je bil to 
umor.  
     
           
Slika 21: Ženska na letališču 
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Pripovedovalec nam pove, da je bil Pariz v drugi svetovni vojni uničen, preživeli pa so se 
naselili v podzemne predore Trocedere in tam postavili zaporniške tabore. 
Zaporniki so uporabljeni za eksperimente v potovanju skozi čas, saj je to edini način za 
rešitev človeštva, da se vzpostavi stik s preteklostjo ali prihodnostjo. Potovanje ne poteka 
skozi napredno tehnologijo, temveč skozi sanje. Eden od zapornikov ima sanje o svojem 
otroštvu, predvsem o lepi ženski, ki jo je videl kot otrok. Postane prvi uspešen primerek 
poskusov potovanja v preteklost, kjer je navezal stik z žensko, v katero se je (kasneje) tudi 
zaljubil.  
Po uspešnem potovanju potuje tudi v prihodnost, kjer dobi sredstvo, da reši civilizacijo v 
svojem času. Po izpolnjeni misiji izve, da ga nameravajo voditelji poskusov ubiti. Vendar je 
rešen s strani ljudi iz prihodnosti, ki ga pošljejo nazaj v preteklost k ženski.  
Sledil mu je voditelj eksperimentov iz njegovega časa, ki ga tudi ubije. Takrat se zave, kaj 
pomeni incident, ki ga je videl kot otrok.  
                                       
                                                                              
  
Slika 22: Potovanje skozi sanje 
Slika 23: Voditelj 
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4.4 Cet obscur objet du désir (Ta mračni predmet poželenja) – 1977 
Vrhunec Bunuelove kariere in zadnji film, v katerem se je najgloblje lotil problematike 
samote in želja, je Cet obscur objet du désir. Bunuelov zadnji film, ki je skoraj popoln 
povzetek njegovega dela, prinaša teme, ki so ga spremljale skozi celotno ustvarjanje. To je 
film, ki prikazuje njegov odnos do ljubezni in neizogibnost človeške samote. Hkrati 
prikazuje tudi odpor do le-te (Biaz, Stone 2007). 
Disfunkcionalno in včasih silovito ljubezensko razmerje se zgodi med Mathieujem, bogatim 
Francozom srednjih let, in mladostno, obubožano in lepo plesalko flamenka iz Seville v 
Conchiti, ki jo igrata Carole Bouquet in Ángela Molina. Obe igralki se pojavita 
nepredvidljivo v ločenih prizorih in se razlikujeta ne samo fizično, ampak tudi 
temperamentno. Igralki se zamenjujeta v prizorih in včasih celo sredi prizorov.  
V zgodbi, ki jo slišimo le z Mathieujevega stališča, se zdi, da je on žrtev, namenjen 
izkoriščanju, in Conchita nima namena uresničiti njegove želje po njej. Večina filma so 
spomini Mathieua. Film se odpre z Mathieujem, ki potuje z vlakom iz Seville v Pariz. 
Poskuša se distancirati od svojega mladega dekleta Conchite. Ko je Mathieujev vlak 
pripravljen na odhod, ugotovi, da ga Conchita zasleduje. Z vlaka ji na glavo zlije vedro vode. 
Verjame, da jo bo to odvrnilo, vendar se ona vseeno prikrade na krov.  
      
Bunuel pa zgodbo v filmu prikaže tako, da ne nasprotuje domnevam Mathieujeve pripovedi. 
Za razliko od potnikov v vlaku, ki imajo samo Mathieujeve besede, ki jih vodijo, lahko 
občinstvo vidi, da je tisto, kar Mathieu pove svojim poslušalcem, subjektiven pogled na to, 
kar se je v resnici zgodilo, čeprav še vedno ne vidimo zgodbe s Conchitine perspektive.  
Slika 24: Mathieu na Chonchito zlije vodo 
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Eden najbolj nenavadnih trenutkov v filmu se zgodi, ko Conchita in Mathieu razpravljata o 
svoji prihodnosti in ona želi vedeti, ali jo bo še vedno ljubil, ko bo stara. Glede na razliko v 
njuni starosti vemo, da ni verjetno, da bo Mathieu sploh živ, ko Conchita doseže starost, 
vendar je to popolnoma razumno vprašanje. To opozarja na fantastično naravo njunega 
odnosa: ali je Conchita ironična? Ironija, ki je Mathieu v svoji samo-recepciji ne uspe 
prebrati. Ali pa je to nadaljnji dokaz, da Conchita dejansko ne obstaja, ampak je zgolj 
projekcija Mathieujeve želje, ki deluje v nasprotju z objektivnimi pogoji njegovega 
življenja?  
   
Mathieu se na Conchito odziva, kot da je nagrada ali blago, ki ga je treba kupiti ali pridobiti, 
nikoli pa je ne more sprejeti kot to, kar je. Tako namesto da bi odnos napredoval, vidimo 
igro zrcal, v katerem je kakršna koli razrešitev nemogoča: predmet poželenja mora ostati 
vedno nedosegljiv, ker nima oprijemljivega obstoja, čeprav je fizično prisoten. Dialektika 
gospodarja in sužnja je spet nedaleč stran: Mathieu je absolutni gospodar, ki ima sredstva, 
da dela, kar hoče, toda tisto, kar si resnično želi, se mu še vedno izmika. V resnici si jo želi 
ravno zato, ker se mu izmika (Biaz, Stone 2007). 
Mathieujeva fiksacija je želja, ki temelji na pomanjkanju. Pravzaprav zahteva nepremičnost 
– če bi se mu Conchita predala, se namreč zdi, da bi kmalu izgubil interes. Tu se postavlja 
vprašanje, kaj je ljubezen. Če je ljubezen energijska sila, ki gre skozi ljudi, namesto da bi 
bila preprosta medsebojna privlačnost, potem je film res ljubezenska zgodba, čeprav 
fantomska – brez kakšne koli razrešitve.  
 
Slika 25: Potniki na vlaku 
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V tem pogledu imamo nadaljnjo potrditev nečesa, kar je v Bunuelovem delu skorajda 
stalnica, to je nora ljubezen »L'amour fou«. Nemogoča sila, ki namesto da bi dve osebi 
združila, ju prisili, da se spopadeta s svojo bistveno samoto, ne da bi jima omogočila 
razrešitev pomanjkanja. To pomanjkanje je tako socialno kot seksualno in leži v dejstvu, da 
so ljudje razdeljeni tako znotraj sebe kot tudi drug od drugega (Biaz, Stone 2007).  
                 
 
Mathieu je v nekem smislu moški, ki ne zmore ljubiti. Conchita ni ne tukaj ne tam; ona je 
povsod in nikjer. Bunuelovo delo je mogoče razumeti kot raziskovanje napetosti, ki jo 
povzroča nasprotje med željo in družbenim redom. Njegov nadrealizem leži v načinu, kot 
mu je srečanje z nadrealisti odprlo oči za to problematiko. 
           
Slika 27: Chonchita objema Mathieuja 
Slika 26: Mathieu ne more do Chonchite 
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Zgodba se zaključuje, ko Mathieu v nočnem klubu v Sevilji najde Conchito, ki pleše gola za 
turiste. Sprva postane ogorčen, kasneje pa ji odpusti in ji kupi hišo. Film doseže vrhunec ko 
Conchita kmalu po selitvi v hišo, zavrne Mathieuja na vratih in mu reče, da ga sovraži in da 
jo njegovo poljubljanje in dotikanje odvrača. Da bi dokazala svojo neodvisnost, začne spolni 
odnos z mladim moškim pred Mathieujem, ki odide.  
Conchita se poskuša ponovno prikupiti Mathieju. Vztraja, da je bil seks lažen in da je njen 
»ljubimec« v resnici homoseksualni prijatelj. Vendar pa jo Mathieu med pojasnilom pretepe, 
Conchita nato reče: »Zdaj sem prepričana, da me ljubiš«. Tako izvemo, zakaj jo na začetku 
filma vidimo razcapano in v podplutbah.  
Zdi se, da so sopotniki na vlaku zadovoljni s to zgodbo, vendar se Conchita ponovno pojavi. 
Nato zlije vedro vode nazaj na Mathieuja. Za tem se par očitno spet pomiri, ko vlak prispe 
na cilj. Po izhodu z vlaka hodita z roko v roki in uživata na ulicah Madrida.  
Kasneje v trgovskem središču v Parizu zvočniki sporočajo, da namerava zavezništvo 
skrajnih skupin s terorističnimi napadi sejati kaos in zmedo v družbi. V objavi je dodano, da 
več desničarskih skupin načrtuje protinapad. Medtem ko par nadaljuje s sprehodom, v 
trgovinici opazita šiviljo, ki popravlja krvavo nočno obleko. Začneta se prepirati ravno 
takrat, ko eksplodira bomba, ki jima vzame življenja. 
   
Slika 28: Matheau in Chonchita gledata šiviljo 
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4.5 Něco z Alenky (Alica) – 1987 
Film Alica z originalnim češkim naslovom »Něco z Alenky« (Nekaj od Alice), je temen 
fantazijski film, ki ga je leta 1988 režiral Jan Švankmajer. Scenerij bežno sledi knjigi Lewisa 
Carrolla, Aličine dogodivščine v čudežni deželi. V filmu sta kombinirana »stop-motion« 
animacija in igrani film, ki sta kombinirana s temačnimi temami in nelagodnim vzdušjem. 
Zato so mnogi ta film označili kot Alica za odrasle, čeprav je to edina različica, ki je blizu 
upodabljanja tistega, o čemer govori knjiga Lewisa Carrolla (Biaz, Stone 2007). 
Kot je zapisano v knjigi Surrealism and Cinema, lahko za filme, ki jih je ustvaril 
Švankmajer, rečemo, da so »brez dialoga«, vsaj v takšnem obsegu, da se nam zdi, da je 
dialog le stvar neposredne verbalne komunikacije. Ta komunikacija se izvaja tako na 
formalni kot na neformalni ravni. V formalnem smislu se pomen le redko prenaša s pomočjo 
dialoga, v mnogih Švankmajerjevih filmih se sploh ne govori, zlasti v kratkih, a tudi v daljših 
filmih se liki le redko pogovarjajo, komunikacija je pogosto v obliki znakov in kretenj 
(Richardson, 2006).  
 
V film vstopimo z nagovorom Alice. Na ekranu vidimo njena usta, ki nam povedo, naj 
zapremo oči, ker drugače ne bomo videli ničesar. Nato se začne osrednji del filma, kjer 
vidimo temačno in nekoliko umazano sobo, v kateri sedi Alica med igračami in meče 
kamenje v skodelico čaja.  
                       
Slika 29: Zdaj boste videli film, namenjen otrokom, morda 
Slika 30: Alica v sobi 
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Tukaj smo seznanjeni z likom belega zajca, ki je v Švankmajerjevi upodobitvi nagačeni 
zajec, ki deloma razpada. Iz njega vedno leti žagovina, ki nas spominja na peščeno uro, 
nenehno uhajanje časa, kar je vedno znova in znova poudarjeno s stavkom zajca, da zamuja 
in da mu zmanjkuje časa. Slednjega poskuša nadomestiti s tem, da je žagovino ali se drugače 
ponovno zapolni.  
Ko nato potujemo skozi dogajanje v filmu, opazimo, da se komaj kdaj kdo odzove na redke 
spregovorjene besede, ki jih skoraj vedno izgovori Alica. Lahko tudi rečemo, da Alica 
pripoveduje celotno zgodbo filma, saj vedno, ko je stavek izgovorjen, na ekranu vidimo 
njena usta (kot na začetku filma), ki nam povedo, kdo je izrekel besede.  
Na vprašanje Norega Klobučarja: »Zakaj je vrana kot pisalna miza,« nikoli ne dobimo 
odgovora. Enako so vsa Aličina vprašanja za belega zajca bodisi ignorirana ali se nanje 
odzove z nasiljem (ob neki priložnosti celo vrže otroka, ki ga je držal, ta pa se nato spremeni 
v prašiča).  
Samo gosenica dejansko ponuja kakršno koli pozitivno pomoč, toda tudi ona je nenaklonjena 
Alici. Zdi se, da se junaki med seboj nikoli ne pogovarjajo, saj se zavedajo, da govorjenje 
povzroči le nerazumevanje. To je razvidno tudi v koncu filma, kjer pride do prepira, saj Alica 
ne želi slediti besedam, ki jih je zanjo napisal kralj (Richardson, 2006).  
       
V filmu je močno prisotno ponavljanje, ki nam čez čas začne dajati zelo nelagoden občutek 
in si želimo, da se konča (Čajanka). Nelagodje povzročijo tudi dejstvo, da so vsi liki v filmu 
stvari iz Aličine domišljije, način, na katerega so jih njene sanje interpretirale, ter vloge, ki 
so jim jih pripisale: nagačene živali so žive, nogavice so gosenice, predali v mizi nimajo 
konca (portali v druge sobe), lutke iz porcelana, igralne karte.  
Ko se Alica na koncu filma zbudi, gre za pisalno mizo, ki je enaka tisti, kjer je začela njene 
pustolovščine. Odpre svoj predal, vzame škarje in si reče: »Zamuja, kot običajno. Mislim, 
da mu bom odsekala glavo.« 
Slika 32: Gosenica Slika 31: Zajec je žagovino  
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Švankmajer ima tako globoko nezaupanje do besed, da nastane razumevanje, ki izhaja iz 
prepoznavanja tistega, kar vsebujejo podobe. Zdi se, da premoč slik nad besedami za 
Švankmajerja leži v njihovi nespremenljivosti: prav zato, ker lahko slike lažejo, lahko tudi 
povejo resnico (Richardson, 2006).  
            
Slika 33: Alica s škarjami 
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5. PRAKTIČNI DEL DIPLOMSKEGA DELA 
Za praktični del diplome smo posneli 3-minutni modni video z naslovom »Preostanek nas 
na začetku«. Snemanje je potekalo na različnih lokacijah. Čeprav smo imeli okvirni scenarij, 
je ta v večini nastajal spontano ob trenutkih, ko smo našli primerno lokacijo, ki bi se lahko 
na zanimiv način povezovala z drugimi, oziroma ko smo našli predmet z lastnostmi, ki so 
odsevale občutke, ki jih želimo predstaviti z zgodbo videa.   
5.1 Preostanek nas na začetku 
5.1.1 Inspiracija 
Inspiracija za vzdušje in videz videa je bila knjiga ilustracij, ustvarjena v prvem letniku, 
VenuMous, ter kosi iz kolekcije Harsly Soft, ustvarjenja v drugem letniku študija.  
5.1.1.1 VenuMous 
VenuMous je knjiga ilustracij, ki prikazuje potovanje nevarne svetlobe. Svetloba počasi 
spreminja in razkraja bitja in predmete, ki obstajajo v tem svetu, nazaj v njihovo prvotno 
stanje, brezoblične tvorbe, ki potujejo v nebo in iščejo svoje mesto v tem na novo 
ustvarjenem svetu. 
VenuMous je imela močen vpliv na ustvarjanje zgodbe za diplomski video, saj smo iz nje 
dobili navdih in vsemogočno navzočnost, ki obvladuje naše vedenje in občutke fizičnega in 
duševnega sveta. Kot v VenuMousu tudi v videu »nevidna« sila prevlada in na koncu 
nadzoruje vedenje likov, ki se jih več ne da umestiti v fizično ali sanjsko okolje. 
                                          
Slika 35: VenuMous 2 Slika 34: VenuMous 1 
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5.1.1.2 Harsly Soft  
Kolekcija iz drugega letnika, je prikazovala kontraste med dvema osebnostma, eno mehko 
in prijetno, drugo grobo in nedosegljivo, ki sta bili združeni v celoto mehko-ostrih oblik, ki 
so med seboj sodelovale in si hkrati nasprotovale. Kolekcija je temeljila na kontrastih, ki 
imajo močno prisotnost in vpliv na diplomski video.  
Slika 36: VenuMous 3 Slika 37: VenuMous 4 
Slika 38: Harsly Soft 1 
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5.1.2 Styling 
V modnih videih je styling zelo pomemben. Video prikazuje oblačila iz kolekcije Harsly 
Soft v luči, v kakršni so bila zamišljena. Kolekcija temelji tako na zelo mehkih, 
voluminoznih oblikah kot tudi trdih, ki asociirajo na okolja, kot sta gozd ter travnik in hkrati 
na urbana okolja (industrijska cona, avto). Predstavljajo dvojnost omenjenih okolij tako s 
svojo mehkobo in trdoto kot tudi s kombinacijo toplih in hladnih barv.  
Slika 39: Harsly Soft 2 
Slika 40: Styling ženskega in moškega lika 
26 
 
Skoraj vsa oblačila, uporabljena v stylingu, so iz kolekcije Harsly Soft, z izjemo kosa 
(majice), ki ga nosi moški lik in je iz kolekcije Insta-Chik, vendar se barvno in stilsko ujema 
z ostalimi kosi. Vsi kosi so moja last in kreacije.  
Izbrana obutev je precej minimalna, v beli in črni barvi, da ne odtegne pozornosti od oblačila 
samega ter ne vnaša nepotrebnih dodatnih barv.  
Pričeske in ličila, ki so uporabljena, so dokaj minimalni, saj sama oblačila vsebujejo veliko 
oblik in elementov in se tako vzpostavi ravnovesje, hkrati pa tudi nasprotje med oblačilom 
in osebo, ki ga nosi.  
Izjema tukaj je senčilo, ki nekoliko privabi pozornost na obraze likov, saj je njihova obrazna 
mimika v videu pomembna, videzu lika hkrati doda tako oster element kot tudi barvno 
povezavo s kosi oblačil, ki jih nosi. Navezuje pa se tudi na rdečo in modro barvo, ki sta 
pomemben ponavljajoči se simbol skozi video.  
V enem kadru se v stylingu pojavijo tudi klobuki – ti so prisotni, da nakažejo menjavo okolja 
in časa, pa tudi, da pritegnejo gledalčevo pozornost nazaj na lik zaradi spremembe njegove 
vizualne podobe.  
Styling pri tretjem liku, čigar obraz ni prepoznaven, je nekoliko drugačen. Z izjemo oblačil, 
ki so enaka kot pri ženskem liku, pri tem ni opaziti kože, saj nosi škornje, rokavice in masko, 
kar nakazuje, da ta lik nima osebnosti, vendar vseeno nadzoruje dogajanje. Oblačila, nošena 
na drugem tipu telesa, so predstavljena v drugi luči. 
 
Slika 41: Styling navzočnosti 
27 
 
5.1.3 Dogajanje v videu 
Film je sestavljen iz fragmentov misli, ki si sledijo v spontanem sosledju. Nastopajo tri 
osebe: fant, dekle ter neka neimenovana navzočnost, ki nadzoruje dogajanje. V prvi polovici 
vidimo televizorje, ki prikazujejo navzočnost, ki skozi te televizorje poskuša izraziti svoj 
nadzor. Ta navzočnost deluje v smislu »velikega brata«, ki hkrati nadzoruje in tudi usmerja 
dogajanje in dejanja oseb v videu.  
George Orwell je to besedno zvezo skoval v tretjem odstavku prvega poglavja svojega 
romana 1984. Piše: »Bila je ena od tistih slik, ki so tako izmišljene, da te oči spremljajo, ko 
se premikaš. VELIKI BRAT VAS GLEDA ...«  
Čeprav je veliki brat simbol, se dobesedno pojavlja v obliki opozoril in opozorilnih objav. 
Veliki brat simbolizira diktatorsko moč, ki se zazre v življenje ljudi. Plakati s to besedno 
zvezo opozarjajo ljudi, da si vlada želi popolne poslušnosti in predanosti zakonom in 
pravilom. Vse je mogočno in božje, saj ljubezen v življenjih ljudi nadomesti s strahom in 
pričakuje, da bodo sledili pravilom, ne glede na to, ali bodo morali zaradi poslušnosti do 
vlade izdati svoje življenje. Tako je njegova podoba resna in stroga, dejansko je nikoli ne 
vidijo osebno, čeprav to besedno zvezo tisti, ki so na oblasti, uporabljajo za ohranjanje 
nadzora nad državljani (Big brother is watching you).  
Ko se navzočnost preseli v realni svet, je komunikacijski medij, v tem primeru televizor, ne 
nadzoruje več. Zavzame nebo, medtem ko se glavna lika pojavita ujeta v televizorjih. V 
nadaljevanju se prepletajo scene, za katere ni točno jasno, ali se dogajajo v »realnosti« ali v 
podzavesti likov, saj se realnost in domišlja med seboj začneta mešati – hkrati se mešata tudi 
zavest in podzavest.  
5.1.4 Posamezni kadri  
5.1.4.1 Prvi kader: narava – navzočnost je ujeta v televizorju 
Prvi štirje kadri so si med seboj podobni tako po dolžini kot tudi po dejstvu, da vsi vsebujejo 
televizorje, ki nas vodijo iz kadra v kader in počasi prikazujejo stopnjevanje razmerja med 
naravnim in nenaravnim.  
V prvem kadru je prikazano zeleno okolje, v katerem je prisoten televizor, ki je tukaj 
prikazan kot element, ki v ta kader ne spada. Je edini umetni objekt v živi naravi.  
Po prižigu ekrana sprva opazimo le črte brez televizijskega signala, nakar se pojavi slika, ki 
prikazuje neznano osebo v umetnem okolju, ki je v močnem kontrastu z naravnim, ki 
obkroža televizor. Nam neznana oseba, ki jo bomo v nadaljevanju imenovali »navzočnost«, 
izraža jezo nad predmetom.  
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Narava je v tem kadru glavni element, navzočnost pa je ujeta in zavzema le majhen del kadra. 
Televizor je pomaknjen na stran, kar nam pove, da ni osrednja tema dogajanja.  
S tehničnega vidika je ta kader sestavljen iz fotografije, videa in animacij, ki se plastijo in 
od katerih igra vsaka svojo vlogo.  
Po dolžini je ta kader eden krajših, do dogodkov prihaja zelo hitro.  
Kamera se počasi približuje televizorju, nakar se kader zaključi z animacijo potovanja 
svetlobe, ki nas pelje v naslednji kader. Tako ni nekega očitnega reza med kadroma, temveč 
bolj neopazen prehod, ki ga povzroči svetloba. 
 
 
Slika 42: Narava – navzočnost je ujeta v televizorju 
5.1.4.2 Drugi kader: mesto – približujemo se navzočnosti  
V tem kadru se kamera počasi oddaljuje od televizorja, ki ima tukaj bolj pomembno vlogo, 
saj zavzame večji delež kadra kot v prejšnjem. Okolje ni več naravno, kot je bilo v prejšnji 
sceni, temveč umetno – nahajamo se v mestu.  
Lik ne izraža več jeze, temveč poskuša s plesom privabiti gledalčevo pozornost. Enak ples 
se pojavlja tudi v različnih kadrih v nadaljevanju videa.  
Kader je po tehnični sestavi enak prvemu, prav tako je iste dolžine, vendar je po videzu bolj 
temačen. Začutimo, da se bo nekaj zgodilo, da se približujemo pomembni spremembi. Tukaj 
igra pomembno vlogo tudi policijska luč (rdeča in modra barva) in cesta,ki jih pogosto 
asociiramo z nečim slabim.  
29 
 
Tokrat je rez med kadri bolj očiten, ni postopnega prehoda kot pri prejšnjih kadrih, edini 
element, ki povezuje ta in naslednji kader, je ples navzočnosti, ki iz enega kadra nadaljuje 
svoj ples v drugega. 
 
Slika 43: Mesto – približujemo se navzočnosti 
5.1.4.3 Tretji kader: narava – navzočnost se osvobodi, lik je ujet  
V tem kadru pride do občutne spremembe, okolje je spet bolj naravno. Edini nenaravni 
predmet predstavlja televizor.  
Spoznamo nov moški lik, ki je zdaj ujet v televizorju in nadomesti navzočnost. Ujet je v 
drugi resničnosti, izven naše, kar nakazuje, da se nadaljevanje zgodbe ne dogaja več v 
realnem svetu – to je prvi kader, ki nakazuje dogodke z nadrealistično vsebino, ki bo 
sledila v videu.  
Navzočnost ne obstaja več ujeta v televizorju. Tukaj jo vidimo, kako počasi zavlada tudi v 
širšem okolju (ples navzočnosti na nebu), nad njo ni več nadzora, saj je nič več ne omejuje. 
Navzočnost ima vpliv nad likom, vendar je ta še vedno pasivna in deluje iz ozadja, saj z 
njim ne komunicira neposredno.  
Moški lik v televizorju se zaveda našega obstoja, gleda nas in nam želi nekaj povedati. 
Televizor hkrati nakazuje kadre, ki se bodo odvili v nadaljevanju. Kader se počasi približa 
na njegovo podobo, istočasno pa se tudi stopnjuje njegova obrazna mimika. Spoznamo 
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njegovo osebnost, ki se nam prikazuje kot jezna in psihopatična. Vidimo tudi, da ima 
navzočnost instanten in velik vpliv na njegova dejanja.  
Ta kader je kot prejšnja dva, prav tako kratek in nasičen z informacijami. Sestavljen je iz 
fotografij ter treh videov, ki so z različnimi prosojnostmi zloženi drug na drugega. V kadru 
se ponovno približujemo televizorju, saj so dejanja moškega lika za gledalca bolj 
pomembna kot ples navzočnosti.  
Prehod med tem in naslednjim kadrom je še bolj odrezan, saj razen televizorja nimamo 
nobene povezave – okolje in liki, prisotni v kadrih, se popolnoma zamenjajo.  
 
Slika 44: Narava – navzočnost se osvobodi, lik je ujet 
5.1.4.4 Četrti kader: prihodnost – lik se zaveda svoje ujetosti 
Ta kader je veliko bolj futurističen od prejšnjih, scena je popolnoma prekrita s folijo, ki 
nam daje asociacije na prihodnost. V kompoziciji naravnega in umetnega pride do 
popolnega preobrata, narava obstaja le še v majhnem delčku, ujeta v televizorju.  
Spoznamo popolnoma nov ženski lik, ki je izgubljen v novem, neznanem okolju. Ženska 
ne gleda nas, temveč sobo, v kateri se je znašla. Zaveda se svoje ujetosti v televizorju in 
opazuje bleščeče luči, ki se odsevajo na foliji svetleče sobe.  
Nato nas opazi in želi, da se ji približamo, da z njo potujemo v svet, v katerem obstaja. 
Kamera se ji počasi približuje, nakar se naenkrat znajdemo v njenem svetu in resničnosti. 
Prehod poteka sočasno z gibom roke ženskega lika.  
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Ta kader je kratek kakor tudi zadnji kader, ki je sestavljen iz treh plasti, torej fotografije, 
videa in animacije, naslednji kadri pa so izključno iz videa.  
S postopnim prehodom preidemo z ženskega lika na moškega in s tem v naslednji kader.  
 
Slika 45: Prihodnost – lik se zaveda svoje ujetosti  
5.1.4.5 Peti kader: gozd – realnost se topi 
Ponovno se znajdemo v novi resničnosti, v katero nas je pripeljal ženski lik. Smo v gozdu, 
kjer ni vse takšno, kot je videti na prvi pogled. Moški lik gleda nas ali pa ženski lik, to 
namensko ni popolnoma jasno, vidimo le, da je izredno začuden.  
Skozi kader se pojavljajo podobe in slike, ki niso povsem jasne, izgleda, kot da nam poskuša 
zamegliti resničnost, ali pa je to nova resničnost, v kateri obstajamo. Podobe, ki se prikažejo, 
so na prvi pogled organske, sanjske, mogoče vesoljske. To ponovno vzpostavi kontrast med 
naravnim gozdom in med nečim, kar se je morda zgodilo ali se bo dogajalo v prihodnosti.  
Ta kader se močno osredotoči na osrednji lik in njegovo podobo. To izraža tudi sama 
postavitev, saj je lik v sredini kadra.  
Čeprav je kader kratek, je dogajanje znotraj njega zelo počasno, umirjeno, kar daje dodatni 
občutek, da se dogaja nekaj, kar se ne bi smelo, nekaj negotovega.  
Prehod med tem in naslednjim kadrom ni oster, temveč slika počasi preide iz enega kadra v 
drugega. To nam nakaže postopen prehod iz enega naravnega okolja v drugega, iz gozda na 
travnik.  
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Slika 46: Gozd – realnost se topi 
5.1.4.6 Šesti kader: prehod – beg iz gozda 
Vidimo ženski in moški lik, prvič skupaj v enem kadru. Kader je veliko bolj dinamičen od 
prejšnjih, saj se lika premikata s točke A na točko B. Razvidno je, da čeprav se ne poznata, 
skupaj bežita pred nečim. S premikanjem likov se premika tudi kamera, ki sledi njunemu 
poteku gibanja.  
Ideja je bila, da bi se igrali z zgodbo, kako sta Adam in Eva pobegnila iz raja, vendar v tej 
verziji bežita iz svoje resničnosti iz gozda na travnik. Bežita pred neko bolj mogočno 
energijo, pred navzočnostjo, ki jima sledi in ju poskuša nadzorovati.  
Kader je kratek, služi le kot prehod.  
Ko pritečeta iz gozda, se ustavita, saj zagledata nekaj nenavadnega. Kader se zaključi z 
ostrim rezom in s tem preidemo na prvo sanjsko sekvenco, ki obstaja v svoji ločeni 
resničnosti. 
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Slika 47: Prehod – beg iz gozda 
5.1.4.7 Sedmi kader: polje – nova realnost 
V tem kadru vidimo naša lika, ki tokrat nosita kavbojske klobuke, kar nakazuje, da sta lika 
iz drugega časa in prostora kot njuna predhodnika v prejšnjem kadru.  
Kader je sestavljen iz dveh plasti videa, v katerem se ena plast vrti naprej in druga nazaj, kar 
daje videu sanjske lastnosti in občutek, da ne obstaja v tej resničnosti.  
Slika je statična, vendar se hkrati premikata proti nam in stran od nas.  
Časovno je kratek, dogajanje se odvija počasi, vendar je zaradi večih plasti nasičeno.  
Sledi oster rez in ponovno gledamo začudena lika iz prejšnjega kadra. 
5.1.4.8 Osmi kader: prehod travnik – nebo 
Lika se po sceni, ki sta jo ravnokar videla, spogledata, začudena nad dogodki, ki sta jih 
doživela, nato ponovno nadaljujeta svoj beg v naslednji kader.  
Ta kader je najkrajši, prehod v naslednjega je postopen, saj se prekrivata in nadaljujeta iz 
prvega v drugega.  
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Slika 48: Polje – nova realnost 
5.1.4.9 Deveti kader: polje – navzočnost nadzoruje  
V tem kadru pride do prekrivanja več dogodkov, na začetku vidimo, kako se moški in ženski 
lik iz prejšnjega kadra pojavita na nebu kot gledalca, vendar hitro stečeta naprej, saj jima 
nekdo še vedno sledi. Nato na nebu opazimo navzočnost, ki ju je do zdaj lovila in ponovno 
prevzame nadzor nad dogajanjem, kot ga je imela na začetku.  
Naša lika sta ponovno v drugačni resničnosti, ujeta v nadzor navzočnosti, kar prikazuje tudi 
vrv, ki ju povezuje in pelje v avto. Navzočnost ju ponovno prisili, da sledita njenim 
navodilom.  
Prvi lik, ki vleče vrv in stopi v avto, je moški, saj ima navzočnost nad njim večji nadzor, za 
seboj vleče vse druge like, ki so se znašli v tej resničnosti. Nekateri se upirajo, drugi sledijo 
prostovoljno. Zadnji lik je prav tako moški, ki z zapiranjem vrat zaključi kader.  
Je eden daljših kadrov, dogajanje je hitro in nasičeno.  
Med kadroma je prisoten postopen prehod. S tem prikažemo, da se ženski lik iz naslednjega 
kadra prebuja iz sanj.  
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Slika 49: Polje – navzočnost nadzoruje 
5.1.4.10 Deseti kader: avto – ni pobega 
Ta kader je bolj zatemnjen, s čimer prikazujemo postopno prebujanje ženskega lika. Nikoli 
ne pride popolnoma do zavesti, temveč drsi na meji med budnostjo in spancem, poskuša se 
dokopati do zavesti, vendar ji nekaj to preprečuje.  
Zaradi tega stanja zavesti ni nekega jasnega prehoda med kadri budnih in spečih sekvenc, 
vidimo le utrinke različnih podob, nato se ponovno vrnemo k ženskemu liku.  
Prvi takšni utrinek je moški lik, ki vozi avto; očitno je, da se ne zaveda dogajanja za njim in 
je osredotočen na vožnjo. Vidimo tudi vrv iz prejšnjega kadra, v katero sta še vedno oba 
zavozlana. To nakazuje na ponovno mešanje resničnosti, saj naj bi dogodki, ki so se zgodili 
do te vožnje, bili le stvar domišljije in sanj, vendar nam vrv prikazuje nasprotno.  
Proti koncu boja ženski lik popade ponovna utrujenost, zagledamo kratke preskoke kadra 
med žensko in navzočnostjo, ki je tokrat osvetljena rdeče in ni več prisotna le v modrini v 
ozadju, ter dogajanja ne nadzoruje zgolj pasivno, temveč se pojavi v glavi ženskega lika in 
se obnaša, kot da bi se iz stiske, ki jo doživlja lik, norčevala. V prvem preskoku kadrov 
ženski lik oponaša na šaljiv način, v drugem nakazuje, da ni izhoda. Tako se ženski lik počasi 
vda in ponovno pade v nezavestno stanje.  
Ta kader je daljši, sestavljen je iz glavnega dela in več krajših, ki mu dajejo dodatno zgodbo. 
Vzdušje je nemirno, do dogodkov pa prihaja hitro. Pomembna je tudi animacija policijskih 
luči, ki je prisotna v tem kadru, saj se navezujejo na neko grozečo nevarnost, ki se je pojavila 
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že na začetku videa v drugem kadru. Tukaj ta nevarnost ni več samo nakazana, temveč se 
dejansko dogaja.  
Rdeča in modra luč sta nakazovali pasivni in aktivni kontrast. V tem primeru modra 
prikazuje pasivnost, rdeča pa aktivnost. Modro vidimo kot barvo navzočnosti skozi prejšnje 
scene, v tej pa je ženski lik privezan za modro blazino, torej je le pasivni potnik in nima 
velikega nadzora. Lik navzočnosti pa se pojavi v rdeči barvi in je na tej točki že popolnoma 
obvladal dogajanje. Ženskega lika ne nadzoruje več preko moškega, temveč ga nadzoruje in 
usmerja neposredno.  
Med kadri ponovno prehajamo s postopnim prehodom, saj se bomo znašli spet v novi 
resničnosti.  
 
Slika 50: Avto – ni pobega 
5.1.4.11 Enajsti kader: v naravi – sanje znotraj sanj, sesutje 
V tem kadru se lika znajdeta v sanjah, znotraj sanj, znotraj resničnosti. Prihaja do močnega 
prepletanja med dogajanjem, čas ni več pomemben, pomembna je norost in užitek – zabava. 
Lika sta sprva jezna drug na drugega, vendar hitro padeta v sekvence norosti, ki nimajo 
pravega začetka in konca. 
Ženski lik tukaj prevzame nadzor, ko začne rezati torto. Moški ji kmalu sledi, v torti najde 
vrv, s katero sta bila prepletena v prejšnjih scenah, ta mu da idejo za dogajanje, ki se je že 
zgodilo. Čas in prostor nista več pomembna – živita v trenutku.  
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Ta kader je eden daljših, dogajanje je dinamično in nasičeno. Če gledamo video podrobno, 
vidimo odseke iz prejšnjih kadrov, ki so se zgodili, ali pa se še bodo zgodili. Začetek zgodbe 
tukaj ni pomemben, saj vsaka resničnost teče v svojem časovnem okviru.  
Ko se dogajanje počasi umirja, se prav tako zmanjša število plasti videa, nato preidemo v 
črnino. 
 
Slika 51: V naravi – sanje znotraj sanj 
 
Slika 52: V naravi – sesutje 
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5.1.4.12 Dvanajsti kader: Konec – navzočnost zavlada nad vsem  
Zadnji kader prikazuje navzočnost, ki ponovno pleše – tokrat nadzoruje celotno dogajanje, 
saj je v prejšnjem kadru prišlo do popolnega sesutja. To dejstvo prikazujeta tudi rdeča in 
modra barva – aktivna in pasivna luč v videu, tokrat svetita hkrati.  
Ta kader je zasnovan tako, da je hkrati konec in začetek videa, kar nam pove njegov 
naslov.  
Kader je daljši in sestavljen iz dveh posnetkov: širokokotnega, kjer je viden ples, in 
bližjega kadra, kjer je videna norost.  
Ta kader zaključi video ter preide v črnino.  
 
Slika 53: Konec – navzočnost zavlada nad vsem 
5.1.5 Simboli 
5.1.5.1 Rdeča in modra  
Rdeča barva je intenzivna barva, polna čustev, ki segajo od strastne, intenzivne ljubezni do 
jeze in nasilja – predstavlja tako kupida kot hudiča. To je vroča, močna, spodbudna barva, 
ki predstavlja navdušenje in energijo.  
Modra barva ima pozitivne učinke na um in telo. Kot barva duha prikliče počitek in lahko 
povzroči, da telo proizvaja kemikalije, ki pomirjajo in izžarevajo občutke spokojnosti. 
Modra barva se uporablja za simbol pobožnosti in iskrenosti v heraldiki. Modra barva je v 
mnogih kulturah pomembna v verskih prepričanjih, prinaša mir in zadržuje slabo voljo.  
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Rdeča in modra sta prisotni skozi celoten video, od ličil do barv in osvetljave posnetkov. Sta 
pomembna elementa, ki prikazujeta glavni kontrast med toplim in hladnim, divjim in 
mirnim, nečim, kar je aktivno, in nečim, kar je pasivno.  
5.1.5.2 Vrv 
Vrv je že dolgo znana kot simbol za povezovanje – tako je uporabljena tudi v videu. Povezuje 
dejanja ene osebe z dejanji druge. Če lahko nadzorujemo en lik, potem lahko tudi drugega. 
Navzočnost sprva nadzoruje le moški lik ter posredno ženskega. Ta povezava ji omogoči, da 
se dokoplje tudi do podzavesti ženskega lika, da lahko tudi tega nadzoruje neposredno. 
5.2.5.3 Torta 
Torta je prispodoba za požrešnost oziroma željo po nečem, česar nimamo. To v tem 
primeru vodi lika v norost, saj dobita nekaj, po čemer sta hrepenela, zaradi obilja, ki je 
naenkrat prisotno. 
Vsak dobi iz torte to, kar je potreboval, moški lik dobi vrv, s katero je ženski lik privezal 
nase, ženski lik pa dobi orožje, s katerim se lahko brani pred nadzorom. 
5.1.5.4 Televizor 
Televizor je prispodoba za medije, ki lahko hitro uidejo izpod nadzora in močno vplivajo na 
posameznikovo življenje. 
Sprva usmerjajo dogajanje le pasivno, naenkrat pa imajo pomembno aktivno vlogo, gledalec 
pa je ujet in nima več nadzora nad svojimi odločitvami. 
5.1.6 Snemanje 
5.1.6.1 Način dela 
Sam način dela in snemanje sta potekala na zelo spontan način, saj video ni imel vnaprej 
sestavljenega scenarija. Kadre smo izbirali, ko smo videli primerno okolje, v katerem bi se 
dalo posneti vizualno zanimive scene. Tudi igralci, bitja in predmeti so bili spontano 
uporabljeni, ker so bili v danem trenutku na voljo za snemanje. 
Na podoben način je potekala tudi montaža, saj video nima linearne zgodbe, temveč je 
sekvenca različnih resničnosti, zato se je le-te med seboj dalo sestaviti na različne načine. 
Na koncu je bil izbran tisti, ki je omogočal najboljše prehode med kadri. 
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5.1.6.2 Video 
Video je bil posnet s kamero Canon 600D ter z objektivom Sigma 17-50, f2.8. Večina 
posnetkov je bila posnetih s statično kamero.  
Ker je snemanje v veliki meri potekalo zunaj, je svetloba, ki je bila uporabljena, naravna, z 
izjemo nekaterih posnetkov, ki so bili posneti v notranjosti – pri teh so bile uporabljene 
studijske luči.  
5.1.6.3 Glasba 
Glasbo je posnel in zmontiral Jan Hajšen. Za besedilo je uporabil pogovor iz serije True 
Detective, saj se je tematsko ujemal z dogajanjem v našem videu.  
Glasba je po zvrsti trip hop. Žanr je nastal v začetku devetdesetih let v Združenem kraljestvu. 
Opisali so ga kot »mešanico hip hopa in elektronike, dokler noben žanr ni več prepoznaven«, 
in lahko vključuje različne sloge, vključno s funk, dub, soul, psihedelijo, R&B in housom, 
ter vključuje tudi druge oblike elektronske glasbe. Trip hop je lahko zelo eksperimentalen. 
Znan je tudi po melanholičnem zvoku. Deloma je to lahko posledica dejstva, da so več dejanj 
navdihnili post-punk bendi.  
Samo besedilo razlaga o smislu obstoja človeške zavesti. Pripelje nas do tega, da sami sebe 
spravljamo v mučno stanje samozavedanja in mikroanaliziramo vse nianse svojih misli in 
dejanj. V tem pogledu je zavest nesmiselna in bi bilo bolje, če bi nekega dne človeška 
populacija z roko v roki izginila iz obstoja.  
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6. ZAKLJUČEK  
V diplomskem delu je bil raziskan pojem nadrealizem z razlogom razumevanja 
nadrealističnega filma, kar nam je služilo kot pripomoček za ustvarjanje modnega videa 
Preostanek nas na začetku.  
Na razvoj nadrealizma je vplival Sigmund Freud, ki je prvi identificiral podzavest kod del 
našega uma. Rekel je, da zavedni um vsebuje misli, za katere vemo, da obstajajo, ampak 
predstavljajo le majhen delček tega, kar se dogaja v naših glavah.  
Ljudje so po vojni začeli iskati drugačne načine življenja. Tako so Andre Breton in njegovi 
prijatelji ugotovili, da če se je tradicionalen in racionalen način življenja zaključil, je čas, da 
poiščejo nekaj novega. Zamisel o avtomatizmu se je prikupila umetnikom, ki so v svojem 
delu iskali osvoboditev od racionalizma in popolno ustvarjalno svobodo.  
Podzavestni um komunicira z nami skozi simbole, ki se upodabljajo v naših sanjah. Tako so 
se nadrealisti osredotočili na svet sanj, zavračali družbene zahteve, ker so imele smisel, ter 
sprejemali misli brez smisla.  
Nadrealizem je umetnost kinematografije spremenil z novimi tehnikami in pristopi, ki so jo 
osvobodili tradicionalnega pripovedovanja zgodb. Medij je spremenil v takšnega, ki bi lahko 
raziskal, razkril in morda celo ponovil notranje delovanje podzavesti.  
Nadrealistični filmi nam pogosto pustijo šokantne podobe, ki se ohranijo v naši podzavesti 
in nam lahko odvzamejo berljivo pripoved. Ekran postane portal, skozi katerega gledalec 
potuje tja, kjer pravila in socialne norme ne morejo več določati, kaj je dovoljeno in kar ne.  
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7. PRILOGE 
Video: Preostanek nas na začetku.  
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